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Det är ingen fisk! Det är en symbol! 
- Sankt Per, Himmelrikets Nycklar
»[ ... ]aber den Natur-Landschaft-ohne-Figuren-Symbolismus -habe nur
ich gemacht! Vergiß das nicht!« 1 Die Kunstgeschichte hat sich an diese,
ursprünglich an Birger iv[örner genchtete Aufforderung mehr sehr gut
gehalten. Meist interessierte sie sich weniger für die Bilder und ihre Sujets
als für das Verfahren ihrer Produktion, wie es Strindberg in Briefen und
dem Essay über den Zufall im künstlerischen Schaffen2 beschrieben hat.
Dieses Verfahren integriert produktive und rezeptive Elemente in einen
einheitlichen Vorgang, der ein doppelt geöffneter Prozess ist: Auf der
einen Seite arbeitet der Künstler wie die Natur chaotisch und zufällig, auf
der anderen Seite interpretiert er bereits während der Arbeit sein Produkt
und reagiert darauf, indem er seine bildnerischen Absichten ändert, auch
das Motiv. Dieses bleibt der Theorie nach bis zum Ende offen genug,
damit der Bildbetrachter es seinerseits wahrnehmen kann, wie sich dem
Künstler die Natur darstellt: wechselhaft, jedes Mal neu. Der Bildgegen­
stand stellt sich also als zufälliges Produkt eines chaotisch-kreativen Pro­
zesses dar. Er sei, so Stimmen aus der Forschung, insofern von nur unter­
geordneter Wichtigkeit, wenn er nicht überhaupt unbestimmt bleibe.3 Die
Bedeutung eines Landschaftsbildes hat Strindberg selbst mit »ad libitum«
angegeben.4 Symbolische Bedeutungen am Bildgegenstand abzulesen, fällt
möglicherweise angesichts dessen jedenfalls theoretischer Unbestimmt­
heit schwer.
Andererseits sind die Bildmotive Strindbergs von der Forschung kei­
neswegs völlig ignoriert worden. Söderström etwa beschreibt ihr gesamtes 
Inventar.5 Wiederholt wird an die 1-Iotive angeknüpft, um Vorläufer für 
Stnndberg ausfindig zu machen oder um Traditionslinien w1d Einfluss­
ketten zu konstruieren.6 Zal1lreiche Beiträge zu Strindbergs Bildmotiven 
befassen sich mit Querverbindungen zwischen Literatur und Malerei.7 Die 
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Bedeutung dieser intcrmcdialcn 1 ;orschungen manifestiert sich nicht zuletzt 
im Leitthema dieser 1,onferenz .\bcr der genuin malerisch ausgedrückte 
Symbolgehalt der Bildmotive Strindbergs ist nur selten von der I(unstge­
schichte unter seinen eigenen medialen Bedingungen erfasst - und der 
» Tatur-Landschaft-ohne-Figuren-Symbolismus« insofern doch vergessen
worden.8 \v�nn ein Bild etwas zcisrt, was Berge oder Wolken sein könnten,
liegt es dann nicht näher zu fragen, »\X'icso gerade Berge und \'X-blken?«,
statt zu sagen, das Bild zeige nichts Bestimmtes?
1. Symbolis11us
Strindbcrg hatte die in Dornach gemalten Gemälde von .Anfang ,m als
symbolistische gedacht: »Habe u.a. ein ganzes Zimmer voll mit großen
Symbolistenbildern gemalt [ .. .].«9 Er nahm dabei für sich einen Symbo­
lismus besonderer Art in .·\nsptUch: »Und komisch ist, daß ich der erste
war, der atursymbolik maltc.« io Diese Stellung der Exklusivität bestä­
tigte er d,mn wiederholt, unter anderem im eingangs zitierten Brief. 7..u­
fallskunst und Symbolismus schlossen sich für Strindberg nicht aus. Die
zitierten Außernngen entstanden in zeitlicher Nähe zu seinem Essay über
den Zufall im künstlerischen Schaffen.
Abgesehen davon, dass Strindbcrg sich durch die Verwendung sym­
bolistischer Vokabeln als auf der l löhe der Zeit malend präsentieren wollte, 
ist die \\ortwahl eines Schriftstellers stets mehr als nur oberflächliche 
Etikettierung. Eine symbolische Funktion der Gemälde Strindbergs kann 
also nicht von vornherein ausgeschlossen werden. Um i\lissverständnis­
sc zu vermeiden: Dies ist keine Entweder-Oder-Frage. Im Gegenteil be­
zieht sich die Symbolfunktion der l\ lotive Strindbergs oft auf den im 
Essay geschilderten ästhetischen Zufallsprozess. Beides ist in diesem 
Konzept aufeinander angewiesen, das Chaos und seine gegenständliche 
Symbolisierung. Deshalb funktioniert es letztlich auch nicht, den Natura­
listen gegen den Symbolisten Strindberg auszuspielen. Gewiss - für 
Strindbcrg war in der 1 atur Jedes Ding mehr als nur eine bezeichnete 
Idee .. -\ndererscits umfasste der Naturbegriff für Strindberg auch mehr 
als die sichtbare Natur. Naturalismus und Symbolismus schließen sich 
mit diesen begrifflichen i\[odifikationen nicht aus. 
Die Gemälde, die Strindbcrg als symbolistisch bezeichnete, gehören 
der Berliner und Pariser Phase 1892-9-t an. ln dieser Zeit gab Strindberg 
seinen Bildern symbolisch aufgeladene Titel, mit denen z.B. durch abseits 
stehende Pflanzen am Strand künstlerische Einsamkeit symbolisiert wur-
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de_ll Das Bild Für h·1<.fa Uhl, Nad11 der 1-iifersucht, versah er mit einer Wid­
mung, in der er sich als Symbolisten bezeichnetc.12 i\[it den »Symbolistcn­
bildern«, von denen er Bergh erzählt, meint Strindberg Gemälde, die er 
189-t in Dornach gemalt hat. Von diesen Bildern schickte er mehrere an 
seinen rrcund Leopold Littmansson nach Paris, sozusagen als Vorauskom­
mando, um dort als i\ [aler Fuß zu fassen. In einem Brief an Littmansson 
beschreibt Strindbcrg diese Bilder. Er bedient sich dabei einer zcitgcmäß­
symboltst1schcn Begnfflichkc1t und unterscheidet in seinen Bildern zwei 
Ebenen: die exoterische, die jedermann erkennen könne, und die esoteri­
sche, deren Bedeutung nur eingeweihten Betrachtern vorbehalten sei.13
2. Die Motive von Dornach
Es liegt also nahe, den >Symbolismusgehalt< von Strindbergs Bildern an­
hand dieser Gemälde aus Domach zu Lmtersuchen. Auf die Intcrprcticrbar­
kcit dieser Bilder als Serie hat Harry Carlson vor einiger Zeit hingewie­
sen 1'1 - bislang hat dies aber niemand unternommen. Die Reihenfolge der
Bildbeschreibungen Strindbcrgs in seinem Brief an Littmansson aufneh­
mend, soll dies nun mit den 1\ [otiven der Sturmnacht/Golgatha, der
J ,aubgrottc/\Xlunderla.nd, der �\Jpenlandschaft und der grünenden Insel
geschehen.
2.1 Die Sturmnacht/ Golgatha 
Strindberg ist wiederholt auf das Sujet der Sturmnacht zurückgekommen, 
das er meist in identischer Komposition präsentiert (.-\bb. Sa): Der Hori­
zont schließt in etwa das unterste Bilddrittel nach oben ab. Seine linke 
Hälfte wird von einem von links ins i\1ccr ragendem Fclsklippcnkcil ver­
deckt. Eine Wirbelbewegung im Uhrzeigersinn ist auf diesen Bildern er­
kennbar.15 Es ist ein [\ [otiv, das die Elemente in einem stürmischen Pro­
zess der Incinanderverwandlung darstellt. Diese Ineinanderverwand-lung 
wird im Gemälde mit malerischen l\[itteln betont durch die fast mono­
chrome Farbpalette, den gestischen Farbauftrag, der die Gegensfande 
auf dem Bild in eine gemeinsame Bewegung vcrsctzt.16 Den exoterischen 
Inhalt des Dornacher Gemäldes Go!gatha17 (:\bb. 1) beschreibt Strin<lberg 
so: »Ein i\lann in wehendem Regenmantel steht auf einer Strandklippc, 
die von den �[eereswellen bespült wird; weit draußen am Horizont die 
drei wcißbcmalten abgetakelten i\lastcn einer gestrandeten Barkc«. 18 
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2. 2 Die Grotte / Wunderland
Das Gemälde Wunderland19 (.\bb. 2) zeigt in einer . .-\rt dunkler Rahmung
in Grün- w1d Brauntönen in der J\litte ein helles Feld, das einen .\usblick
über eine offene J ,andschaft freigibt: Erkennbar sind Wolken, l Iimmel
und Hügel oder Berge. Der Rahmen wird meist als eine .i\rt Laubgrotte
gedeutct.20 Der Farbauftrag in1 Vordergrund legt eine felsige J\ laterie nahe.
Das Bild zeigt nach Strindbergs exoterischer Beschreibung: »Ein dichtes
\Xfaldesinneres; mitten darin öffnet sich cm Loch hinaus in eine Ideal­
landschaft, wo Sonnenlicht aus allen Farben hineinstürzt. Im Vordergrund
Felsen mit stillstehendem Wasser, in welchem sich Malven spicgcln.«21 Auch
das Grottcnmotiv hat Strindbcrg in seinem malerischen Werk wiederholt
aufgenommcn.22 
Zwischen den beiden l\[otiven lassen sich mehrere Bezüge ausma­
chen. belsen tind Wasser im Grottcnbild sind aus dem Inventar der Sturm­
nacht bekannt. Nach eigenem Bekeru1tnis wollte Strindberg auf Wunder­
land auch zunächst das Meer darstellen.23 Das erscheint nicht unglaub­
würdig. Das typische Kompositionsschema der Sturmnacht begegnet ei­
nem auch im Wunderland (Abb. Sb). Von links ragt die Felsklippe ins Bild, 
der 1 [orizont ist etwas niedriger, und die \Xlirbelbewegung ist in die helle 
Fläche in der Bildmitte umgewandelt. 
Umwandlung beschreibt die Beziehung zwischen den beiden J\lotiven 
auch sonst recht gut. Die Elemente sind die gleichen, aber in einem ande­
ren Zustand unter anderen Bedingungen. Wasser und Luft, auf Golgatha 
vermischt, haben sich im Wunderland getrennt. Das Wasser steht still im 
Teich, der nackte graue Felsen ist grün bewachsen, und der I Iimmel ist 
nicht mehr die wolkige Fortsetzung von Fels und Wasser, sondern er­
strahlt in hellem Licht. Trotz ihrer Trennung bleiben die Elemente 
aufeinander bezogen, doch stehen sie nun in einer optischen Ordnung 
:rneinander. Das Wasser in1 Teich spiegelt den Himmel. Der Wald gibt 
den Blick in den Himmel frei, der in der Sturmnacht durch eine Wand aus 
Wolken und Wasser verstellt ist. In der Öffnung schimmert im blau-wei­
ßen Gewölk etwas, das auf das nächste J\Iotiv weist: die Alpenlandschaft. 
2.3 Die Alpenlandschaft 
Das J\IateriaJ der Alpenlandschaft P.4 (Abb. 3) ist das gleiche wie auf den 
beiden vorhergehenden Bildern: Felsen, Luft und Wasser, lct.zteres wiede­
rum in anderen Zuständen: Schnee und Wolken. Das Bild beschreibt Strind­
berg folgendermaßen: »Es hat in den Alpen geregnet, die halb von_ Wol-
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kcn und Dunsr vcrschlc1crt s111d. Im \'ordergrund Brachland mit Schie­
fem tmd (;instcr.«25 Das Gemälde zeigt dem Betrachter einen mäßig be­
wölkten I Iinlmel über einem kargen, schrundigen Vordergrund mit ble­
cken sparsamer Vegetation. Sie sehen den Blumen aus Wunderland sehr 
;ihnlich und stellen dadurch einen weiteren ausdrücklichen Bezug der Bil­
der untereinander her. Die Blau- und Weißtöne des Him els werden in 
Feinen Schleiern über die darunter liegende Berglandschaft hinabgczogen. 
In der breiten Horizontzone gibt es farbige Schatten, die sowohl Berg­
hänge als auch Nebelschwaden darstellen können. Die Grenze zwischen 
Himmel, Wolken und Bergen ist verunklärt. Der Betrachter kann sie so 
selbst immer wieder neu ziehen - ganz im Sinne der prozessualen \v'al1r­
nehmungsästhetik Strindbergs. 
2.4 Die grünende Insel 
Das Gemälde Die grünende Insel !126 (Abb. 4) zeigt einen Uferstreifen in1 
Hochformat. Im Vordergrund ist Wasser zu erkennen, in dem sich der 
T Iimmel und das Ufer spiegeln - ein aus Wunderland bekanntes J\ [otiv. Erde 
und Himmel werden durch den Wasser-Spiegel wieder visuell integriert. 
Die Uferlinie läuft gerade durch das Bild. Sie besteht aus schwarzgrauen 
Felsen; darüber wächst undeutlich-dunkelgrüne Vegetation, über der 
wiederum hell angestrahlte Bäume sichtbar sind. Ihre Farben leiten über in 
den hellen, fast cremefarbenen Hinlmel, in welchem auch Rosatöne zu er­
kennen sind. Streng genommen ist nicht eindeutig, dass es sich um eine 
l nsel handelt, da der Uferstreifen genauso gut am Festland liegen könnte. 
Es gibt eine exoterische Bcschrcibting Strindbcrgs. Sie war für eine 
andere Fassung der grünenden Tnsel gedacht, die nicht erhalten ist, trifft 
Jedoch im wesentlichen auch auf die Griinende Insel Tl zu: 
Die grünende Insel. Das!\ [eer spiegelg-latt, vor dem Soru1enaufgang. 
Der Hinlmel gelb w1d rosenfarben. J\ lorgcnncbel liegen am Horizont, 
aber über ilincn sieht man Baumwipfel der grünenden Insel, welche 
sich in1 J\ leer spiegeln.27 
3. Die Motive als alchemistische Serie: Transformation der Elemente
Für die vier beschriebenen Gemälde ist auffällig, dass ihre landschaftli­
chen Bildgegenstände Bewegungen, Wechsel und Transformationen ent­
halten. In der Sturmnacht ist dies ganz offensichtlich, aber auch auf den 
drei anderen Bildern sind Wolken und Nebel - die Luft bewegt sich. 
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Strindbergs alchemistisches Konzept der Einheit von organischen und 
anorganischen Stoffen stützt die Vorstellung von Übergängen zwischen 
den Bildmotiven. Für die Sturmbilder lässt sich ein alchemistischer Symbol­
gehalt annehmen.28 Dieser setzt sich 111 die anderen Bilder fort. Im Seufzen 
der Steine von 1896 >belegt< Strindberg, dass die traditionelle Trennung 
von organischer und anorga111scher Chemie ein Trugbild ist, und dass 
J\[ineralien Reaktionen zeigen, die sie als >lebendig< erkennbar sein lassen. 
Dazu gehören vor allem (ab-) bildende Eigenschaften, etwa die Fähigkeit, 
vegetabile Formen zu >prägen< 0>Stenarnes suckan«, S. 215ff.). Die Grotte 
ist m diesem Sinne die vegetabile Weiterentwicklung der (durch die Kom­
position durchscheinenden) Felsklippe aus der Sturmnacht. Solcherlei 
lebendige Kristalle finden sich auch im Kontext der Alpenlandschaft. In 
seinem ersten Auftritt in Stora landst·ägen (1909; Die große Landstraße) be­
singt der Jäger die Alpen: »Weißer reiner Schnee / aus sublimiertem Damp­
fe! Wasserdiamanten / Ihr, Lilienblumen aus der Kälte versteinert, / Du 
J\ [eh! des Himmels, das geseiht durch das schwarze Haartuch der Wolken 
( ... ]« (S. 106).29 Hier wachsen die Kristalle aufeinander zu: Aufsteigender 
Wasserdampf und herabfallender Schnee bilden eine Einheit aus J\[odifi­
kationen ein und desselben Elements. 
In der Dornach-Serie schildert Strindberg durch das J\[edium der 
J\[alerei sein alchemistisches System. Wasser und Luft sind das gleiche 
Element, die Sturmnacht zeigt das ebenso wie die Alpenlandschaft, sogar 
dem Inselmotiv werden durch Strindberg Nebelschwaden beigelegt. Die 
Grotte als Bild zwischen Sturmnacht und Alpenlandschaft verkörpert den 
vegetabilen Aspekt der Knstall-Alchemie Strindbergs. Die Abfolge der 
Bilder entspricht einer chemischen Reaktion: Während es 111 der Sturm­
nacht noch im alchemistischen Welt-Tiegel brodelt, beginnt sich im Wun­
derland das Produkt zu erkennen zu geben. Dies fordert die Interpretation 
der erfolgten Reaktion heraus; alchemistisch gesprochen: Ist es Gold? 
Das Wunderland symbolisiert diese Interpretation. Es ist auch das Beispiel, 
um das Strindberg seine Theorie vom Zufall im künstlerischen Schaffen 
herumschreibt und 111 der die Interpretation zum integralen Bestandteil 
des künstlerischen Prozesses gemacht wird. Die Alpenlandschaft schraubt 
nun die Alchemie in metaphysische Höhen, die bei Stnndbcrg nicht zuletzt 
durch die grünende Insel verkörpert sind. Noch einmal alchemistisch ge­
sprochen: Das Gold ist im Himmel. 
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4. Jenseits der Wolken: Bilder des Himmels
1 )er Himmel ist zunächst einmal >sichtbarer< Bildgegenstand der Dornacher 
( ;emälde - für Landschaftsbilder nichts Ungewöhnliches. Seine Verkör­
perungen haben aber spezifische Symbolfunktionen. Die \Volken bezie­
hen sich dabei auf den Prozess eines Sichtbar-J\.[achens des Himmels, die 
Crünende Insel und das Licht im Wunderland auf den Himmel als Jenseits­
\'O rs teil ung. 
4.1 Wolken 
Wolken sind seit der Antike das J\[usterbeispiel für die strindbergtypische 
1:.:rkenntnisform des Hinein-Sehens von Dingen in undefinierte bewegli­
che Formen. Für Golgatha beschreibt Strindberg in der esotenschen Bild­
beschreibung einen Rembrandtkopf in den \Volken.30 Damit weist er 
zum einen auf das Verfahren nochmals hin, zum anderen macht er dadurch 
aber auch das Bild zum Symbol dieses Verfahrens, indem er es auf der 
Ebene für die Eingeweihten positioniert. Golgatha weist in dieser Hinsicht 
auf das für den Aspekt der Interpretation zentrale Bild Wunderland hin, 
während die Alpenlandschaft dann die Wolkendeutung explizit m die tran­
szendente Richtung lenkt. Tatsächliche Nähe der Wolken und metaphysi­
sche Nähe zum durch sie verkörperten Himmel schweben be1 Strindberg 
so ineinander wie die Alpen und die Wolken im Gemälde: Der »Wolken­
kranz um die Taille des Berges könnte wirklich em Geleit von Engeln 
sein« (»Över molnen«, S. 135).31 
Die Wolken der Sturmnacht sind dicht bei der Erde, unten, dieje111gen 
der Alpenlandschaft smd dem Himmel als jenseitigem nahe. Es ist »buch­
stäblich eine überirdische Landschaft« 0>Upp till solen«, S. 99). In seiner 
Novelle Ot·er molnen (1885; »Über den Wolken«) lässt Strindberg den 
Schriftsteller Henri sagen: »Per nubiles ad astra. Wir sind schon über den 
\Volken angelangt; haben es somit nicht weit zu den Sternen.« 0>Över 
molnen«, S. 126)32 
4.2 Licht 
Neben den Wolken symbolisiert das Licht den Himmel. In seiner esoteri­
schen Bildbeschreibung deutet Strindberg das Wunderland als eine Fülle 
von Himmelssymbolen. Es ist: 
»Das Wunderland; der Kampf des Lichts gegen das Dunkel. Oder
das geöffnete Reich Ormuzds und der Auszug der befreiten Seelen
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ins Sonnenland; unterdessen fallen die Blumen l· .. J in ein gnoti 
scavton vor dem schmutzigen \Xlasscr, das den Himmel spiegelt 
(Peter Nycklas T Iymmelreych).«33 
Die Grotte gibt also einen Blick in den l Timmel frei, der Strindberg »sehr 
viel näher zu sein [scheint], als wir glauben, vielleicht, weil er näher ist!«34 
Die Dornach-Serie stellt damit den »1\nschluss med Jenseits« her, den 
Strindberg in einem Brief als seine Religion definiert hat.35 Bildliche Be­
deutungsträger sind dabei die Wolken und das Licht.36 
4.3 Jenseits 
Die Wolken und das Licht erlauben den Blick von außen bzw. von unten 
auf den T Timmel. Aber wie sieht für Strindberg der T Iimmel selbst aus? 
Einen farblichen Hinweis gibt er in Wunderland: Die sonncnbcschienene 
Ideallandschaft ist mit der gleichen Farbpalette gemalt wie das letzte Bild 
der Serie, Die grünende Insel- ein klarer I Iinwcis. Die grünende Insel ist ein 
für Strindberg zentrales �lotiv, das er in seinem Werk wiederholt aufge­
griffen hat. Unter anderem durch Böckli.ns To!eninsef,H aber auch durch 
seine eigenen Erlebnisse in den Schären vor Stockholm vermittelt, be­
deutet für Strindbcrg die gri.incndc Insel das Paradies ('J)ä11stek1i1111ans son I,
S. 1-P).38 1-<:r hat dieses Insel-Paradies unter anderem im Ocku/ta dagboken
(1896-1908; Okku/te11 Tagebuch)39 und den Blauen Büchern (1907 /08) (.En
bld bok /, S. 28f.) und »l .es etoiles fixes«, (S. 382f.) benannt und näher
beschrieben, und es ist 1\usgangspunkt für das als Kammerspiel geplante
Dramenfragment Toten-l11se/von 1907. Das Insel-Paradies ist für Strindberg
der Ort der :\ufhcbung aller Gegensätze, unter anderem der Elemente:
f-<:s
bestünde aus Inseln, die in etwas schwimmen, das Luft oder Wasser 
sein könnte. Die Berge bestünden aus allen schönen Gesteinsarten, 
wären aber nur Gleichnisse. Da die Inseln umher schwämmen, 
würde die Aussicht ständig verändert werden, und Reisen würden 
deshalb unnötig. (En b!ä bok III, S. 1451) 
Die Elemente, aus denen seine Dornach-Gemälde bestehen und die in 
der Sturmnacht noch in wildem J(ampf miteinander stehen, sind im Pa­
radies in Balance. Versteht man die Gemälde dramatisch narrativ als Fol­
ge von Spielorten, ergibt sich aus ihnen die gleiche Reihe wie bei der 
alchemistischen Tnterpretation - mit der es im übrigen auch ikonografi-
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,ehe Übcrschneidw1gcn gibt, etwa 111 der christlichen Bildformel vom 
l limmel als kristallenem l\[cer, ganz im Sinne der transformistischen ...-\1-
chcmie Strindbergs. Auch Wolken begleiten alle Erscheinungsformen 
d1ristlich-jenseitiger Realität. 40 Die Bilder aus Dornach sind dann als Sta-
1ionen einer Himmelfahrt lesbar. 
S. Der Himmel als Symbol idealer Erkenatnis
Strindbcrg präsentiert in der Bilderserie aus Dornach also eine Natur­
oder Landschaftswahrnehmung, die transzendental ausgerichtet ist. Zur
gleichen Zeit befasst er sich mit fotografischen Experimenten, die ebenfalls
Bilder des Himmels ergeben sollen: den Coelestograficn (Abb. 6). Für
eine differenzierte Deutung der Dornacher Gemälde sind diese Bilder
naturwissenschaftlichen, \nspruchs von zentraler Bedeutung- Strindberg
\'erfolgt in beiden l\[edien das gleiche Projekt.
Die l [immelssphäre ist für den Naturwissenschaftler Strindberg das 
Feld in dem sich die Gesetze der Wahmehmw1g zeigen und verifizieren 
1 );,,w.
, 
falsifizieren lassen. Die Lichtwirkungen der I Iimmelskörper Sonne 
und J\lond werden von Strindberg mit den Bedingungen der menschli­
chen Wahrnehmung in Verbindung gebracht. Diese \Val1rnehmung ist 
,·erfalschend. Licht kann auch ohne äußere Lichtquelle wahrgenommen 
werden, indem man auf die Augäpfel drückt- wie soll.man dann wissen 
können, ob die Sonne, das »Urlicht«, wirklich rund ist? 0}En blick mot 
rvmden«, S. 353ff.) Strindberg ist »neugierig zu wissen, wie sich die Welt 
�nabhä.ngigvon [seinem] ttügcrischen Auge darstellt« 0>L'horizon et l'reil«, 
S. 369). Der Kamera- und der Teleskoplinse bringt er das gleiche l\liss­
trauen entgegen 0>Les etoiles fixes«, S. 383) Die Coelestografien entste­
hen ohne Linsen, um gerade dies zu beweisen. Der Himmel ist in
Strindbcrgs Experimenten der absolute l\[aßstab der WahrnehmLmg und
Erkenntnis, das Ideal: Die Bildproduzenten sind die leuchtenden Him­
melskörper von Sonne, l\ [ond und Sternen. Sie sind das Tdealbild. Und
dieses Idealbild kann nie erkannt werden, solange die Natur uns nur Trug­
bilder gibt - wie das Bild der Sonne als virtuelles Bild dieses universellen
allgegenwärtigen Lichts 0>La distance du soleil de la terre«, S. 373) oder
den I Iorizont, den wir nur als gerundeten wahmclunen können 0>L'horizon
et l'�il«, S. 384f.). Strindbergs Insel-Paradies symbolisiert dabei die Dyna­
mik der 1 atur ohne deren Trugbildcharakter, da es im Jenseits angesie­
delt ist.
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6. Die himmlische Aufgabe - Strindberg als Schopenhauers Künstler
Diese wahrnehmungstheoretische Position hat Folgen für den Künstler,
der sich als Naturalist versteht und >wahre< Bilder herstellen möchte,
sowie dessen BedingLmgen der Bildproduktion. Der Himmel ist für Strind­
berg nämlich nicht nur das ideale Bild, sondern auch der ideale l\Ieister­
Bildproduzent-Künstler, der sich in der Fotografie zu erkennen gibt. Die­
ser Gedanke steht hinter den Coelestografien genauso wie hinter den im
Spätwerk erforschten Gesetzmäßigkeiten von Wolkenformationen, in
denen Strindberg Konstanten entdeckt (En b/d bok I, S. 323ff.). Aber 111cht
nur in den Himmel, auch 111 Stemen und \v'asser zeichnet die Natur mit
Licht und Feuer ihre zunächst zufall1g scheinenden Chiffren (»Stenarnes
suckan«, S. 216ff.). Im Wasser fotografiert die Natur das Umfeld der Fi­
sche auf deren Haut 0>DödskallefJäriln«, S. 238). Der I--:..ünstler - in Inferno
wird er >voyant< genannt - hat nicht nur diese Chiffren sehend zu erken­
nen, sondern ist auch aufgefordert, selbst in analoger Produktionsweise
Bilder zu schaffen, also eine himmlische Aufgabe zu übernehmen.
6.1 Strindbergs Problem der Welt als Wille und Vorstellung 
An dieser Stelle wird die Unterscheidung zwischen aufgezeichneten und 
hergestellten Bildern bedeutsam, weil die e111en wegen der Übernal1me 
der himmlischen Aufgabe den anderen gleichen sollen - dann liegt der 
von Strindberg immer geforderte Naturalismus. Der sehende Künstler 
kann sich der Fotografie - als eines Verfahrens, das die Natur und der 
Himmel selbst benutzen und das deshalb den Wahrheitsanspruch einlö­
sen kann - bedienen und die gesehenen Zeichen aufzeichnen.41 Die Kor­
respondenz von Alpen und Wolken taucht im Spätwerk Strindbergs aus 
diesem Grunde im Rahmen seiner fotografischen Expenmente auf. Der 
I--:..ünstler-Seher steht als solcher aber in1mer mit einem Bein außerhalb 
der Natur, steht ihr gegenüber als Beobachter. Auch seine Produkte blei­
ben deshalb von ihr getrennt, weil sie nicht aufgezeichnet sind, sondern 
hergestellt. Er ist dazu verdammt, irdische Bilder herzustellen, welche die 
Natur aus himmlischer Perspektive darstellen sollen - an sich unmöglich, 
denn »Es gibt ja keine Illusion, die so groß ist wie die Wirklichkeit« (En blä 
bok III, S. 1299). Dennoch: Strindberg glaubt an die Einheit von Geist 
und l\[aterie 0>Solrosen«, S. 361) und damit auch an die l\Iöglichkeit, von 
der Erde in den Himmel und zurück zu gelangen. 
Das Problem Strindbergs ist dasjenige Schopenhauers. Der Titel von 
Schopenhauers Hauptwerk, Die Welt als Wille und Vorstellung, erfasst den 
)41 /6/ 
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1 lauptpunkt seiner Philosophie: Die Welt ist für ihn zum einen der \v'ille.·12 
l )ieser Wille ist blind und in allem und Jedem, organischer wie anorgani­
scher Natur als deren \v'esen vorhanden. Er treibt die Welt ohne Sinn und 
erkennbare Logik oder Kausalität voran, grundlos und frei, als unendli­
ches Streben ohne Ziel und Richtung. Der Wille ist demzufolge dynami­
scher, chaotischer Prozess - ganz wie für Strindberg die Natur. Der \v'ille 
1st nach Schopenhauer mit den menschlichen Instrumenten wie Sinnesor­
ganen, logischem Verstand und Begriffen nicht zu erfassen, weshalb un­
sere Bilder der Welt nur Trugbilder sind. Dies sind die Vorstellungen, der 
,mdere Titelteil seines Hauptwerks. Strindberg bezieht sich in seiner Na­
turphilosophie ausdrücklich auf diesen Gedanken Schopenhauers 0>En 
blick mot rymden«, S. 354f.). Der Tod hebt aber, so Schopenhauer, die 
Täuschung der Erschemungen auf13 - auch diese Ansicht teilt Strindberg, 
wie aus seinen Inselbeschreibungen hervorgeht. Aber zu Lebzeiten kann 
e111 nur aus Logik und Kausalität zusan1ffiengesetzter Naturalismus die 
Trugbilder nicht durchdringen. 
6.2 Der Traum: supernaturalistische Erkenntnisform und bildnerisches Produktionsmittel 
Schopenhauer hat nicht nur dieses Problem beschrieben, sondern auch 
Lösungsmöglichkeiten.44 Der \v'ille ist auch Form der Erkenntnis - damit 
ist Erkenntnis möglich, 111dem man die adäquate Form des Erkennens 
wählt, die strukturhomolog zum Objekt sein muss. Dieses Ob1ekt ist die 
Idee. Die Idee ist die allgemeinste Form der Vorstellung und als solche 
außerhalb der sichtbaren Welt, zeitlos und akausal. l\[it der Erkenntrns 
der allgemeinen Ideen kommt man so dicht wie möglich an die Erkennt­
nis des Willens heran. Sie erfolgt in fester r--:..ontemplation des Objekts, 
um in eine reine Anschauung ohne Begriffe überzugehen. Ohne Begriffe 
wird die Idee dann unverfälscht ansichtig, mit Strindberg gesprochen 
gewissermaßen ohne die Linse der Begrifflichkeit. 
Die strukturhomologe Erkenntnisform der Idee ist für Schopenhauer 
die Kunst: Das dritte Buch der Welt als Wille und Vorstellung trägt die 
Überschrift: »Die platonische Idee: das Objekt der Kunst«. Die Kunst 
betrachtet als »geniale Betrachtungsart« die Ideen. Notwendig ist für den 
I--:..ünstler Genialität. l\Iit ihr schafft er es, der Idee begriffslos ansichtig zu 
werden. Als einen wesentlichen Teil der Genialität definiert Schopenhauer 
die Fantasie.45 Die Erkenntnis der Idee löst beim Künstler immer neue, 
lebendige Vorstellungen aus, befreit von starren Begriffen: 
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12ben weil die Idee ,mschaulich ist Lmd bleibt, ist sich der 1,ünstlcr 
der. \bs1chr und des Zieles seines \Xerkcs nicht m abstracto bewußt; 
nicht eJ1 Begriff, sondern eine Idee schwebt ihm vor: daher kann 
er Yon ,einem Thun keine Rechenschaft geben: er arbeitet, wie die 
Leute sich ausdrücken, aus bloßem Gefühl Lmd unbewußt, ja 
instinkrmäßtg. [ .. -1 1 ur d ie ächten \�crke, welche aus der '.\Jatur, 
dem Leben, unmittelbar geschöpft sind, bleiben, wie diese selbst, 
ewig jung und stet:, urkräfttg. 16 
Hier schließt sich der t...:.reis: Schopenhauer hat - teilweise bis aufs \'fort 
genau - Srnndbergs Theorie vom Zufall im künstlerischen Schr1ffen vor­
gegeben, cie für ihn die richtige künstlerische 1\ [ethode ist. t\ fit ihr kann 
die Idee genial, mit ranrasie und in ihrer wechselhaften Lebendigkeit er­
kannt werden. »\X'enn aber die Phantasie ein Spiegelbild der \X'irklichkeit 
ist, so habe ich doch recht damit, an die wirkliche \Viedergabe e111er Rea­
lifat durch meine Phantasie zu glauben«, heißt es in den Smrla Ja11or (1907; 
Sdnrar.;_e / •ah11e11) (Smrtafa11or, S. 111)." Stnndberg ist in seinen Dornach­
Bildern ein l,ünstler im Sinne Schopenhaucrs. Beide teilen das Objekt der 
Kunst: d ie ewige Idee, verkörpert 1m Jenseits. Doch was Schopenhauer 
als Idee beschreibt, fasst Strindbcrg visuell in das Bild des f Timmels.43 
Und was Schopcnhauer als Erkennt111s,·erfahren des künsdenschen Ceni­
us beschrc:bt, fasst Strindberg ebenfalls in Bilder - die aus Dornach. 
Das 1 ,1cht als H11nmelssymbol, Teil Strindbergs esotenscher B1ld­
beschreibung, beschreibt auch Schopenhauer, sogar mit dem gleichen 
l I 111weis auf Ormuzd, der » 11n re 111sten Lichte« wohne: Das LidH be­
zeichne da,; ewige Heil, das Paradies Dantes sei eines aus Licht. Licht­
transparenre Farben verursachen nach Schopenhauer das höchste Glück, 
und durch die Lichtwirkungen empfinden wir die Spiegclw1gen im Was­
ser als ästhetisch angenehm. '9 .\II dies findet sich auch in Strindbergs 
Text zum Rild. Die Übereinstimmungen sind kaum zufällig. Strindberg 
harre schon als .\ngestellter der Königlichen Bibliothek \'<erke Schopen­
hauers entliehen, darunter Über daJ Sehn 1111d die Farben. Die H>'e/t als UYille 
1111d 1 /orsle//;mg und Pam;f!,a 1111d f>aralipomena."fJ Sicher kann man Strindhergs 
.\ußerung, Schopenhauer sei »der t·icfsinnigste Denker, den ich kenne«51 
nicht auf die Goldwaage legen, aber mit der Gedankenwelt Schopenhauers 
war Strindberg g1.1t vertraut. 1 �r kannte nicht nur Schopenhauer, sondern 
auch dessen Schüler Eduard von Hartmanns Phil.orophie des L'11hew11ßle11, die 
er half, ins Schwedische zu übersetzen.5! Der gesamte Themenkreis des 
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t )1e \'(clt für sich und die \'\"elt für mich«, die angesprochenen c;cd,u1ken 
/Ur \X,ahrnehmungsmögl1chke1t der \'\elt und der Suche nach ihrem wah 
rcn Bild belegen dies. Dass sich Strindberg die Philosophie Schopenhauers 
nicht zuletzt über dessen Bildsprache angeeignet zu haben schemt, kann 
d,tbei nicht verwundern. 
6.3 Die Motive der Dornach-Bilder - Symbole des künstlerischen Erkenntnisprozesses
In den Gemälden aus Dornach erarbeitet sich Strindberg neue Bedeu­
ttL11gen ihrer Bildgegenstände, die er unter anderem in den Dramen ?er
folgenden Jahre einsetzt, sie also 1mermedia.l (wenn�le1ch ,�er bild­
haft) fruchtbar macht. In HttdrömJpe/(1901; Ew r:a11mspze1 gesteht
�tnndberg dem Künstler die gleiche herausgehobene bkenntmskraft zu
wie Schopenhauer. Es ist dort der Dichter, der auf Erden lebt, und doch
�en Himmel strebt. Den .\bgrund zwischen il111�n überwin_
det er a�_
f dras­
tische Art: 1-<:r wmzt sich im Dreck, denn er »hält sich immer m den hochsten
Sphären auf, so daß er Heimweh nach dem Schlamm bekommt.« (S. 58).�l
D1c himmlische Sphäre siedelt Strindberg im Traum an. Der Traum hat
,tls ErkennrnisL11strument jene Eigenschaften, die Schopenhauer fordere,
um die Ideen erkennen zu können: Der Trawn ist - jedenfalls vor Freud
- akausal, unlogisch, überzeitlich, kurz: jenseits der in den Begriffen ge­
fangenen Vorstellungen. Schopenhauer selbst hat diesen Schluss gezogen
und ,·om träumenden Bewusstsein und einem Traumorgan der \'('ahr­
nehmung gesprochen.5
4 Wenn man davon ausgeht, dass Strindberg daran
interessiert war, ein Bild der \Virklichkeit zu erhalten, das von den mensch­
lichen Sinnen unverfälscht sein sollte, erhält der Traum als 1' litte! dazu eine
Schlüssclfunkt1on: »Ein Bewußtsein steht über allen, das des Träumers«
(l i,11 drömspel, S. 7). 55 Tst das Leben ein einziger großer Traum als. 
Trug­
bilc.156 stellt sich der Traum innerhalb des Traumes als t-.littel dar, die Illu-
5101; des Bewusstseins zu durchbrechen.
57 Dies geschieht bei Strindberg
an einem bestimmten Ort: der Grotte. In der Traumspiel-Grotte reden
der Dichter und Agnes, die Tochter des T Timmels über \vhllrheit, Er­
ke1111tnis und Wahrnehmung - über die Probleme Schopcnhauers unc.l
Strindbcrgs: 
Die Tochter: ( ... 1 das habe ich geträumt ... / Der Dichter: Das 
habe ich einmal gedichtet! / Die Tochter: D,u1n weißt du, was 
Dichtung ist ... / Der Dichter: Dann weiß ich, was T r-ilUm ist ... 
- Was ist Dichtung?/ Die Tochter: Nicht Wirklichkeit, aber mehr
als Wirklichkeit ... nicht Traum, aber wache Träume ... / Der 
Dichter: Und die Menschenkinder glauben, daß wir Dichter bloß 
spielen ... erfinden und ausdenken! (Ett drömspel, S. 91) 
Der Dichter erkennt die Welt als Trugbild und dichtet mit träumerischer 
Fantasie Kunst, die Einblicke in die wahren Ideen verschafft. Dass Strind­
berg in Dornach Bilder, Fotografien und die hier besprochenen Gemäl­
de dichtet, soll dabei nicht verwirren. Die Grotte ist als Bild mehr als nur 
Hintergrund für eine realistische Handlung. Sie ist eine Plattform für die 
Wechselwirkung zwischen Wirklichem und Überwirklichem.58 Die Grot­
te verkörpert die erkenntnisphilosophische J\[öglichkeit des Künstlers, 
durch seine kreative Fantasie den Abgrund zwischen Trugbild der Natur 
und himmlischer Wahrheit zu überwinden. In dem Gedicht »Wolken­
Bildern heißt es: »Insel, du meine grünende Insel ( ... ) Dich sah ich im 
Traum.« (Ordalek och smakonst, S. 72f.) Die Bildmedien verschaffen 
Strindberg einen unmittelbareren Zugang zu dieser Erkenntnisform. Die 
J\[alerei ist Anfang bis 1-Ltte der 1890er Jahre das Medium, in dem sich 
Strindberg so poeto-alchemistisch äußern kann, wie es ihm zu jener Zeit 
in der Literatur nicht möglich ist. Wenn Douglas Feuk die Kristallografien 
und Coelestografien als Einladung zu einer Träumerei über die J\Iaterie 
und ihre inneren Kräfte, als materialisierte Träumerei entlang alchemistischer 
Bahnen empfindet,59 meditiert er über die Kristalle als Bruchstücke der 
Fingalsgrotte und des Himmels, die sie sichtbar werden lassen. Strindberg 
wiederum lässt den Himmel in seinen Gemälden der Alpenlandschaft und 
der Grünenden Insel sichtbar werden. Das >methodisch erträumte<, also nach 
chaotischer Weise visionierte und letztlich gemalte Bild ist dabei wahrhaf­
tiger, als Begriffe es erfassen könnten - Graf J\[ax in den Smrta Fanor 
glaubt an den Himmel, weil er ihn in den konstanten Wolkenformen 
>gesehen< hat! (S. 177f.) Die 11otive auf Strindbergs Gemälden oszillieren
dabei in sublimer Weise über ihren Sujet-Status hinaus. Ihre Bedeutung
liegt auf einer kosmologisch-erkenntnistheoretischen Ebene - die für ei­
nen Künstler im übrigen stets auch eine praktische ist. Sie sind aber als
Bedeutungsträger notwendig und spezifisch - keine anderen J\[otive tra­
gen für Strindberg die skizzierten Bedeutungen mit sich. Im ·Medium der
t\[alerei hat er sie 1894 erstmalig so kohärent formuliert.
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7. Schluss
1 hl· Dornach-Serie veranschaulicht nicht nur den Prozess dieser Erkennt-
11,s, sondern symbolisiert auch seine 11öglichkeit. (Als Serie betrachtet sind 
, lie Gemälde nicht nur Symptom dieser J\[öglichkei�.) Die Gemälde sym-
1,ol isieren gleichzeitig das erkennende Verfahren und dessen erkennt-
111stheoretische Funktion. Damit sind sie notwendigerweise nicht zufal­
l,µ, >ad libitum< sondern Ausdruck einer spezifischen Ikonografie. 
' 'Golgatha ist der Zustand der Welt, in der alles in alles ineinande_r fließt.
\'Z'ir sind von dieser chaotischen Natur getrennt. Dies macht Stnndberg 
deutlich, indem er den J\[ann im Mantel der Landschaft gegenüberstellt. 
1 )ie Bilder, die wir uns machen, sind zunächst flüchtige Wolken­
phantasmen. Die l\nspielung auf Rembrandt verrät, dass die Kunst hi�r 
helfen kann. Die drei Grabkreuze sind weiß, was nach der Dame 111 Ttll
Oamaskus (1898; Nach Damaskus) Gutes bedeutet (Vgl. S. 139), und wei­
sen voraus auf den Weg der W iederauferstehung aus der irdischen Hölle 
und die Himmelfahrt ins Paradies. 
Dieser Weg wird als Weg der (Zufalls-) Kunst im nächsten Bild be­
schritten, im Wunderland der Grotte, die transmutierende Zwischenform 
zwischen Erde und Himmel ist, indem aus und auf den Felsen Pflanzen 
wachsen und im Dunkel der Ausblick ins himmlische Licht möglich ist. 
Dies ist die Antwort des Künstlers auf die Sturmnacht. Die chaotische 
Natur ist nicht mehr Gegenüber, sondern im Künstler selbst. Er bekommt 
einen Ort und Anlass zum Traum, um die Wahrheit hinter den stürmi­
schen Trugbildern zu erkennen. Was er sieht (und dem Betrachter zeigt), 
stellt Strindberg in den beiden nächsten Bildern vor. Die Alpenlandschaft 
zeigt sich in ihrer himmlischen Dimension dem Künstler, der Erde und 
Himmel über die Wolken zusammenbringen kann: >Per nub1la ad astra<. 
Er kann dann - auf der Grünenden Insel - einen Blick ins jenseitige Para­
dies werfen und die Idee der Natur als deren adäquate Form erkennen, in 
der sie sich nicht mehr chaotisch präsentiert. 
Er blickt nun ruhig und lächelnd zurück auf die Gaukelbilder dieser 
Welt, die einst auch sein Gemüth zu bewegen und zu peinigen ver­
mochten, die aber Jetzt so gleichgültig vor ihm stehen wie die 
Schachfiguren nach geendigtem Spiel, oder wie am 1lorgen die 
abgeworfenen Maskenkleider, deren Gestalt uns in d�r Faschings­
nacht neckten und beunruhigten. Das Leben und seine Gestalten 
schweben nur noch vor ihm, wie eine flüchtige Erscheinung, wie 
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dem Halberwachten ein leichter l\lorgentraum, durch den schon 
die Wirklichkeit durchschimmert und der nicht mehr täuschen kann: 
und eben auch wie dieser verschwinden sie zuletzt, ohne gewalt­
samen Uebcrgang.oo 
Diese Worte Schopenhauers beschreiben Strindbergs grünende Insel. 
Dass der Weg dieser Erkenntnis durch die Malerei beschritten wird ist 
eu
.
1e Aussage über die Kraft des Bildmediums, rlie für Strindberg in den
fruhen 1 �80er Jaliren noch unmöglich gewesen wäre. Die hier vorgestell­
ten Gemälde Stnndbergs aus Dornach sind Traumspiele, mit denen man 
auf höherer Bewusstseinsebene hinter die Trugbilder der Welt blicken 
kann. Was wtr dann sehen, ist der T Iimmel, der sehr viel näher zu sein 
scheint, als wir glauben, vielleicht, weil er näher ist. 
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Boden.« (Strindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: August Strindbergs
brev, Bd. X, S. 179). Dieser Gedanke findet sich im Monolog des Jägers im späteren
Drama direkt im Anschluss an die zitierte Stelle wieder: »Du heilige Stille, ziehe 
deine Seidendecke / hoch über den Kopf des müden Wanderers.«
30 St:rindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: August Strindbergs brev, Bd. X,
s. 178.
31 Vgl. auch Strindberg: »Samvetskval«, S. 163, wo Leutnant Bleichroden die Alpen
betrachtet:»[ . . .  ] über der Bergkette lag etwas anderes, das Wolken glich; sie waren
so fein in den Farbtönen wie neugewaschene Wolle, aber sie hatten Spitzen an sich;
und über ihnen lagen kleine leichte Schwaden, die mitunter in die spitzen Wolken
übergingen. Er wußte nicht, wo er war, aber es war so schön, daß es nicht auf der
Erde sein konnte. War er tot, und war er in eine andere Welt gekommen?«
32 Es müsste eigentlich heißen: >Per nubila ad astra<.
33 Strindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: August Strindbergs brev, Bd. X,
s. 178.
34 St:rindberg an Torsten Hedlund, 18.7.1896, in: August S trindbergs brev, Bd. XI,
S. 271.
35 St:rindberg an Emil Schering, 27.3.1907, in: August Strindbergs brev, Bd. XV, S. 354;
die gleiche Formulierung in Strindberg: Svarta Fanor, S. 105.
36Hier kommt auch die Notwendigkeit des >Natur-Landschaft-ohne-Figuren-Sym­
bolismus< zur Geltung Personifikationen haben als Darstellungsformen des Him-
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mcls nie eine nennenswerte Rolle gespielt, Wolken hingegen sind regelmäßige At-
1 ribute von Himmelsdarstellungen - vgl. Lexikon der christlichen Ikonographie, 
\ �d. II, Sp. 263f. Das Licht ist die Erscheinungsform des Göttlichen schlechthin;
cbd., Bd. III, Sp. 98. 
1 Strindberg besaß eine Reproduktion der Leipziger Fassung der Toteninsel'. Abb.
bei Söderström: »St:rindbergs maleri«, S. 113. Zu Strindberg und Böckhn Jüngst 
lvahmer. Strindberg et Böcklin. 
'
6 Siehe nur Strindberg: T)änstekvinnans son I, S. 147. 
"'Eintrag vom 24.11.1904, aufgegriffen in Strindberg Svartafänor, S. 177f.
'''Vgl. Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. II, Sp. 255ff., zu den Wolken: Ebd.,
�� . . . .  
11 Strindberg zeigt damit, dass die fotografische Technik anzwe1felbar 1st. Diese 
Zweifel überwindet er, indem er die Technik zu einem Teil der Natur erklärt. Natür­
lich macht die Entscheidung für eine Aufzeichnung und damit die Setzung ihrer
Bedingung eine >absolute Aufzeichnung< unmöglich. 
42 Zum folgenden vgl. Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, § 23,
s. 173, 167, 210,227ff.
43 Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung,§ 54, S. 371.
44 Zum folgenden vgl. Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, § 24,
s. 178, 187,233ff.,243f.
45 Schopenhauer: Die Weft als Wille und VrmteUMg, § 36, S. 251ff., 253f. - Fantasie
allein reicht nicht aus, die Ideen zu erkennen. Sie kann auch dazu benutzt werden,
Luftschlösser zu bauen. Der Geniale betrachtet das Leben selbst, der Fantast huscht
von Begriff zu Begriff.
06 Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, § 49, S. 313f.
47 Siehe auch SvartaFanor, S. 139: »Schopenhauer hat es am besten gesagt: daß der
Materie Wll'klichkeit fehlt«48 Der im Hospital aus dem Fenster schauende Leutnant Bleichroden gelangt nur 
über seine Erinnerung an ein Gemälde zur Erkenntnis, dass er sich in der Schweiz
befindet; Strindberg: Utopieri verkligheten, S. 163f.
49 Vgl. Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung,§ 38, S. 270f.
50 Vgl. Taub: Schopenhauer und Strindberg, S. 43.
51 St:rindberg an Ola Hansson, 19.2.1889, in: August {trindbergs brev, Bd. VII, S. 247.
In »Gewissensbisse« lässt Strindberg den Priester Ahnliches über Schopenhauer 
sagen; Strindberg: Utopier i verkligheten, S. 157f.
52 Carlson: Genom Inferno, S. 143. St:rindberg lässt in Gewissensbisse dieses Werk Hart­
manns neben Schopenhauers Parerga und Paralipomena auf dem Schreibtisch Leut­
nant Bleichrodens liegen; Strindberg: Utopier i verkligheten, S. 145. Hans Lindström
bezeichnet Schopenhauer und Hartmann als »ständige Wegbegleiter« Strindbergs 
(Lindström: Strindberg och böckerna, S. 46).
53 Diese Ambivalenz wird auch in den Bildern Strindbergs sichtbar. Die Coelesto­
grafien sehen nicht nur aus wie ein Sternenhimmel, sondern auch wie Gestein. Die
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Kristallografien koppeln anorganische Materie mit himmlischem Licht zu einemorganischen Bild, und jedenfalls einige der Sturmbilder Strindbergs haben eineFarbtextur, die Geste111 ev�z1ert. Dies verwundert umso weniger, als Strindbergdem Hurunel m semen Gestirnen mmeralische Eigenschaften unterlegt. (Strindberg:»Stenames suckan«, S. 233f) 
54 Sc�openhauer: »Versuch über das Geistersehen und was damit zusammenhängt«,passim. 
55 Das höhe�e Bewusstsein des Träumers gesteht Schopenhauer nicht jeder Art vonTraum zu. Stnndbergs träumerische Erkenntnis entspricht bei Schopenhauer eherder somnambulen Wahrnehmung; Schopenhauer: »Versuch über das Geistersehenund was damit zusammenhängt«, S. 271. Derartige Unterschiede sind Strindbergdurchaus bewusst, vgl. Svarta Fanor, S. 111 f. 
56 D. .» •e Welt, das Leben tmd die Menschen sind also nur ein Phantom ein Schein e111 Trnumbild.<<-die Tochter in Ett drömspel, S. 115. Auch Schopenha:ier: Die Wel;
als Wille 1111d Vorstellt111g, S. 248, beschreibt die Existenz in der Welt als traumartig.57 Vgl. Schopenhauer: »Versuch über das Geistersehen und was damit zusammen­hängt«, S. 264, 303f.: Der Weg der träumenden Erkenntnis sei, weil unabhängigvon Raum und Zeit, der Weg durch das Ding an sich.
58 Carlson: Genom lefemo, S. 56.
59 Fcuk: »Ett materialiserat drömmeri«, S. 121, 127.
60 Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, § 68, S. 502f.
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